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Mieczys law Tomaszewski (Kraków)
Krzysztof Penderecki. Wandlungen und Knotenpunkte
des schöpferischen Weges
Gleich am Anfang möchte ich meine Hauptthese vorstellen. In sei-
ner ganzen schöpferischen Tätigkeit v e r ä n d e r t e s i c h Pendere-
cki von Phase zu Phase und b l i e b doch d e r s e l b e.
Auf der einen Seite Heinrich Schenker, auf der anderen Noam
Chomsky haben uns darauf aufmerksam gemacht, dass jede mensch-
liche Wirklichkeit aus mindestens z w e i S c h i c h t e n besteht: aus
der O b e r f l ä c h e n s c h i c h t, die offen zu Tage tritt, und der
t i e f e n – verborgenen, unsichtbaren –, jedoch generativen Schicht.
Wenn wir uns diese Idee aneignen – hier natürlich nur als eine Me-
tapher –, können wir feststellen: Penderecki veränderte sich an der
Oberfläche. In der Tiefenschicht blieb er unverändert. Oder: wenn er






Die T i e f e n s c h i c h t der Persönlichkeit Krzysztof Pendereckis
wurde in seinen jungen Jahren geformt, und sogar noch früher: zu
einem bestimmten Zeitpunkt und an einem bestimmten Ort. Es war
keine gute Zeit. Und es war auch kein besonders guter Ort.1 Zu oft
marschierten hier Soldatentruppen von Westen nach Osten und von
Osten nach Westen. Lediglich ein paar Kinderjahre in dem kleinen
Städtchen irgendwo in Südpolen waren ruhig und idyllisch. Die Pu-
bertätsjahre wurden schon vom Krieg und dem deutschen Nazi-Terror
begleitet, was sich dem jungen Gedächtnis stark eingeprägt hat.
”
Ich bin aufgewachsen umgeben von der jüdischen Welt“, erinnerte sich der Kom-
ponist.
”
In D ↪ebica gab es eine katholische Kirche und fünf Synagogen. [. . . ] Ich
1Vgl. Mieczys law Tomaszewski, Krzysztof Penderecki and His Music. Four
Essays, Krakau 2003, S. 79f.
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erinnere mich an die Gesänge, die aus den Synagogen zu mir drangen. Diese Musik
habe ich [immer noch] in meinem Ohr“2.
Von einem Tag auf den anderen verstummten die Gesänge, die Phase
der Kindheit verschwand aus den Ohren und Augen. N e u e B i l d e r
drängten sich auf und prägten sich dem sensiblen Gedächtnis ein: Aus
den Fenstern des Elternhauses konnte er sehen, wie auf dem Markt-
platz die so genannten Banditen aus der polnischen Untergrundar-
mee aufgehängt wurden. Und später kamen die bitteren Jahre der so
genannten
”
Befreiung“ und lange Jahre in einer fremden, aufgezwun-
genen Wirklichkeit. Jahre, die auf eine andere Weise, aber doch auch
gefährlich waren und dabei sinnlos, leer und verlogen. Im Unterbe-
wusstsein der jungen Menschen kumulierten sie zum Protest gegen
Unterdrückung. In der Psyche untermauerten sie den kategorischen
Imperativ der Unabhängigkeit.
In diesem kleinen Städtchen, das sich noch an die Epoche des Kai-
sers Franz Joseph erinnerte, wurde auch Pendereckis Musikverständ-
nis geformt. Nicht im Sinne der elitären Kunst, die von Snobismus
umgeben und mit
”
splendid isolation“ verbunden ist, sondern im Sin-
ne der Kunst, die in das Leben der Gesellschaft organisch e i n g e -
s c h r i e b e n ist. Penderecki lernte Geige spielen, träumte von einer
Virtuosenkarriere, aber gleichzeitig spielte er auch auf Tanzabenden
und Hochzeiten. Er sammelte seine ersten Musikerfahrungen.
Krakau bezauberte den Ankömmling aus der Provinz, bot ihm so-
wohl seine große Tradition als auch den Wahn der Avantgarde. Die
Stadt bewahrte stolz ihr historisches Erbe, allen Demütigungsver-
suchen seitens der Behörde zum Trotz. Der Behörde, die ihre erste
Anti-Stadt baute:
”
Nowa Huta imienia Lenina“ (
”
Neue Lenin-Hütte“).
In Krakau musste sich Penderecki zum ersten Mal am
S c h e i d e w e g sehen. An der Jagiellonen-Universität studierte er
Philosophie und antike Kultur, bei seinem Musikstudium strengen
und freien Kontrapunkt. Er wählte den Weg des Komponisten, aber
das Empfinden der Existenz in den philosophischen Kategorien und
2Krzysztof Penderecki, Passio artis et vitae, Interview mit Anna und Zbigniew
Baran, in: ders., Labirynt czasu. Pi ↪eć wyk ladów na koniec wieku [”
Labyrinth
der Zeit. Fünf Vorlesungen am Ende des Jahrhunderts“], Warschau 1997, S. 79
(alle Übersetzungen stammen vom Autor MT).
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die Neigung, in Bildern der antiken Kultur und der Heiligen Schrift
zu denken – blieben in ihm für immer verwurzelt.
”
Im alten Krakau“, sagte er einmal,
”
konnte ich spüren, was Kon-
tinuität und Einheit der Tradition bedeuten, ich sah mich selbst als
einen Zögling der mediterranen Kultur an“.3 So sieht die eine Sei-
te der Situation aus – wie nach der Suggestion Goethes:
”
Wer den
Dichter will verstehen . . .“ Und jetzt die Kehrseite:
”
Ich bin ein Hybrider“, sagte Penderecki in einem Interview.
”
Meine Familie
stammt aus den Ostgebieten Polens, meine Großmutter väterlicherseits war Ar-
menierin, mein Großvater ein [polonisierter] Deutscher“. Und weiter:
”
Ich hatte
z.B. schon immer eine Neigung zur orthodoxen Liturgie, auf der anderen Seite
aber faszinierte mich die westliche Kultur mit ihrem Rationalismus, aber auch
mit der Fähigkeit des Ausdrucks auch der komplexesten Zustände und Gefühle.
Die mediterrane Kultur aber – die mein Zuhause im weitesten Sinne des Wortes
ist – entstand auf Grund jener belebenden Verbindung der unterschiedlichsten
Elemente und Einflüsse“.4
Man kann also sagen, dass sich schon durch die Gene und später
durch die aufgeschlossene Phantasie des Kindes jenes heterogene Er-
be in der Tiefenschicht der Persönlichkeit des Komponisten gefestigt
hat, das Erbe, das durch scheinbar entgegengesetzte Faszinationen
kodiert wurde: Erde und Himmel, Osten und Westen, Tradition und
Modernität.
Gleichzeitig wurden auch manche Charakterzüge für lange Zeit fi-
xiert:
1. Der Geist der U n a b h än g i g k e i t. Man kann wohl sagen, dass
Penderecki zur Welt gekommen ist, um g e g e n den Strom zu
schwimmen.
2. Der Geist des T r o t z e s. Jemand hat einmal gesagt, dass er sich
wie ein General verhält, der das Schlachtfeld verlässt, auf dem er
g e w o n n e n hat.
3. Der innere Zwang, zu E x t r e m e n zu greifen. Zu den größten
möglichen Themen, zu den – im gegebenen Kontext – radikalsten
Mitteln. Die dynamische Heterogenität, die als p o s i t i v e r Wert
betrachtet wurde.
3Penderecki, Passio artis et vitae, S. 66.
4Penderecki, Labirynt czasu, S. 13.
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4. Volles E n g a g e m e n t für seine schöpferische Tätigkeit – nicht
nur auf die Technik bezogen, sondern auch auf den A u s d r u c k
und die W i r k l i c h k e i t. Die Kunst sollte eine B o t s c h a f t
übermitteln – höheren Ranges als nur das Tönende.
5. Die innere Akzeptanz der E i n s a m k e i t auf dem eigenen Weg
in der kompositorischen Welt. Die K üh n h e i t eines Einzelgän-
gers, der sich seines Verhaltens sicher ist, obwohl er unermüdlich
bewusst weitersucht, also dem I r r e n ausgesetzt bleibt.
6. Das i n n e r e K r a f t g e f üh l, das sich aus der d o p p e l t e n
V e r w u r z e l u n g ergibt. Er selbst hat die auf ihn bezogene Me-
tapher des Baumes ins Leben gerufen, des Baumes, der von unten
und von oben seine Energie schöpft.5
2
Das erste Ereignis, das sich mit großer Kraft in die Oberflächenschicht
der Persönlichkeit Pendereckis eingeschrieben hat, war die grenzenlo-
se Begeisterung für das Schaffen der westlichen Avantgarde der Nach-
kriegszeit. Die Namen Nono, Boulez und Stockhausen begannen als
Musikidole seiner Zeit zu fungieren. Diese Begeisterung teilte er mit
seiner ganzen Generation: mit Górecki, Kilar, Szalonek und anderen.
Wegen seines Radikalismus’ rückte er an die Spitze des Sonorismus.
Er griff zu einem Klang, den es bisher nicht gab. Wie ein
”
Barbar im
Garten“ ließ er die Orchesterstreicher auf dem Griffbrett und Steg
spielen, mit der Hand gegen die Saiten schlagen, mit dem B o g e n
gegen das Pult und mit dem Frosch gegen den Stuhl. Er ließ sie
knirschen und kratzen. So war es mit dem Klang, der vom Bogen der
Streicher stammte.
Zu der anderen von diesem
”
Zauberlehrling“ befreiten Materie wur-
de der Klang der menschlichen S t i m m e: vom Seufzen und Flüstern
zum Lachen und Pfeifen, vom Gesang zum Schrei. Und dann wurden
auf dem Konzertpodium Ferro, Legno, Vetro, Kinderpfeifen, Alarm-
sirenen, Flexaton, Lasra und Latena eingeführt. Er ließ z.B. die elek-
trische Säge Eisen oder Holz schneiden, die Feile auf Glas knirschen.
5Penderecki, Labirynt czasu, S. 39f.
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Die Orchestermusiker haben protestiert. Um so besser. Schwierig-
keiten haben Penderecki beflügelt. Das Publikum pfiff manchmal,
aber häufiger amüsierte es sich. Es war aber kein Spiel. Auf diese
Weise wurden der sozialistische Realismus und die verlogene Wirk-
lichkeit a b r e a g i e r t. Zu Wort kam natürlich auch das jugendliche
Bedürfnis nach dem Ludischen und nach Grenzerfahrungen. Die Bot-
schaft des Protestes, das Streben nach der Befreiung des Künstlers
von der aufgezwungenen Ordnung. Herausforderung.
In hellen westlichen Konzertsälen stieg sein Selbstbewusstsein. In
Darmstädter und Donaueschinger Kreisen stagnierte es vielleicht ge-
rade. Penderecki kam zum richtigen Zeitpunkt. Er gab neue Impulse.
Belebte, radikalisierte die Situation. Er schuf ein Labor der befreiten,
entfesselten Klänge. Emanationen, Anaklasis, Polymorphia, Threnos
und Fluorescences brachten Extreme mit sich: Sonorität ging in Brui-
tismus über (siehe Notenbeispiel Nr. 1).
Wir dürfen aber nicht vergessen, dass sich unter den ersten Par-
tituren Pendereckis die Psalmen Davids, die Dimensionen der Zeit
und der Stille und die Strophen befanden. In den Psalmen stößt
das dodekaphonische Denken mit dem der alten Niederländer zusam-
men, Sonorismus mit Choralintonationen. Der Text wandte sich an
Gott. Die punktualistischen Strophen dagegen begleiteten mit sono-
ristischer Resonanz die Worte der alten Weisen, die viel zu denken
gaben: von Sophokles und Jeremias bis zu Omar el Khayem.
”
Weh
euch, die ihr das Böse das Gute nennt und das Gute das Böse“ (Je-
saja 5,20-21).
Für alle, die aufmerksam das Schaffen des Schöpfers von Threnos
verfolgten, fand die Wende, die von der Kritik als
”
Betrug an der
Avantgarde“ bezeichnet wurde, nur in der Oberflächenschicht statt.
Die Lukas-Passion ist doch nicht wie ein Deus ex machina erschienen.
Ihr gingen das sonoristische, aber ergreifend expressive Stabat Mater
voran und die extrem emotionale Todesbrigade – ein Werk, das eine
Grenzerfahrung bedeutet. Es ist eine Komposition, die zu einem er-
schreckend authentischen Text, zu Blättern aus dem Tagebuch einer
Person geschrieben wurde, die den Krematoriumsofen bedient hatte.
Es stellte sich heraus, dass es Themen gibt, im Angesicht derer sich
eher Schweigen als Geschrei ziemt. Dabei wurden aber auch Refle-











iNotenbeispiel Nr. 1: Penderecki, Fluorescences, PWM/Moeck 1962, S. 9
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Worten der griechischen Tragödie oder der Bibel ausgedrückt – ihre
Wirkungskraft steht außer Zweifel. Sie bringen zugleich ein ästheti-
sches Erlebnis und eine ethische Katharsis mit sich.
Und so wurde die Lukas-Passion geboren, die einige rührt und
andere in Verwunderung setzt. Ein Werk, das einen festen Platz im
Kanon der Musik des 20. Jahrhunderts eingenommen hat.6 Das ent-
fesselte Element der wilden und hässlichen Klänge entsprach perfekt
dem auf den höheren emotionalen Ton gestimmten Thema. Um so
mehr, wenn es als Kontrast zu euphonischen Klängen funktionierte,
die der Musiktradition entstammten (siehe Notenbeispiel Nr. 2).
Nach der Lukas-Passion kamen bekanntlich andere große Themen:
Dies irae, Die Teufel von Loudun, die beiden Utrenjas. Und mit die-
sen Partituren erfolgte die Rückkehr in denjenigen Bereich der pol-
nischen Kultur, der die Konzertsäle verlassen musste: den Bereich
des S a k r a l e n. Dabei stellte sich heraus, dass es vorher niemand –
in keinem der geknechteten Länder – gewagt hat, diese Problematik
aufzunehmen. Penderecki trat auch hier gegen das totalitäre System
auf. Die anderen folgten ihm.
Der Schöpfer der Lukas-Passion musste jedoch eines Tages fest-
stellen, dass die Formel des Zusammenstoßes expressiv-sonoristischer
Klänge mit Relikten traditioneller Klänge ausgeschöpft war. Dass die
große Form nicht endlos auf der Basis der Montagetechnik und des
Durchdringens von Klangblöcken gebaut werden konnte. Für große
Themen, die seine Phantasie begleiteten, brauchte er eine einheitli-
chere Sprache und eine o r g a n i s c h e Syntax.
Penderecki stand also zum zweiten Mal a m S c h e i d e w e g. Und
dann folgte die neue Volte und neues Staunen. Manche fühlten sich
konsterniert. Aber die Volte betraf doch nur die Mittel, die den neuen
Themen angepasst werden mussten. Und diese Themen wurden im-
mer von der gleichen Tiefenschicht der Persönlichkeit generiert. Weil
Penderecki weiterhin die G r e n z r e g i o n e n der menschlichen Exis-
tenz untersuchte. Die Grenze des Lebens und des Todes, des Guten
und Bösen, des Leidens und der Schuld, der Sünde und der Erlösung.7




Grenzsituationen“ im Sinne von Karl Jaspers.
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Notenbeispiel Nr. 2: Penderecki, Lukas-Passion, Domine!, PWM/Moeck 1966,
S. 50f.
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Fortsetzung Notenbeispiel Nr. 2
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”
Mich reizt sowohl s a c r u m als auch p r o f a n u m“, sagte er
einmal,
”
Gott und Teufel, Erhabenheit und deren Überschreitung“.8
Er versuchte sich am Inferno Dantes, am Faust, an Bulgakows Der
Meister und Margarita. Endlich entschied er sich für Miltons Paradise
Lost – eine monumentale Synthese der Geschichte der Menschheit, die
eine monumentale Form verlangte und eine Tonsprache, die der Größe
und Universalität des Themas gerecht werden könnte.
Diese Größe und Dichte des Musikgewebes, den Schwung und
das Organische der Mittel fand er in der s p ät r o m a n t i s c h e n
S y m p h o n i k. Er näherte sich ihr schon seit einiger Zeit, über Als
Jakob erwachte und vor allem über seine zweite, die so genannte
”
Weihnachtssymphonie“. Es war eine klare Anknüpfung an die Kunst
der vergangenen Zeit, an ein Thema, das nach Mahler unterbrochen
worden war – zu Unrecht, wie Penderecki fand. Jetzt folgte die Lö-
sung. Es war aber keine einfache Fortsetzung. Diese Tafel war bei
Penderecki doch schon früher ausgewischt worden, durch die bele-
bende Vertiefung in Zwölftontechnik, Aleatorik und expressive So-
norität. Die spätromantische Musik wurde von dem Komponisten
v e r i n n e r l i c h t, als ihm eigen und nahe stehend erkannt. Und so
schrieb er Paradise Lost, eine Reihe von Konzerten, dann das Te De-
um und das monumentale Polnische Requiem. Diese Musik blickte
zurück, ich nenne sie r e t r o v e r s i v – aber es war s e i n e Musik.
Keine Nachahmung oder Stilisierung. Es war einfach die Zeit des Dia-
logs mit der aufgefundenen Vergangenheit (siehe Notenbeispiel Nr. 3).
Von Kritikern angegriffen, antwortete er mit Worten, die viel zu den-
ken gaben:
”
Nie habe ich mich für den Klang um des Klanges willen
interessiert, für die Form um der Form willen – das hat mich vor der
Krankheit des Avantgardismus geschützt“.9 Oder:
”
Wir befinden uns an
dem Punkt, wo es sich als besonders schöpferisch erweist, die Tür hinter
sich zu öffnen.“10 Oder:
”
Nicht i c h habe die Avantgarde verraten“11.
Natürlich, irgend jemand musste diesen Kreidekreis verlassen.
8Penderecki, Labirynt czasu, S. 13.
9Ebd., S. 66.
10Ebd., S. 22.
11Penderecki in einem Interview mit Tomasz Sobański in Trybuna Ludu, 24.12.1974.
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Notenbeispiel Nr. 3: Penderecki, Symphonie Nr. 2, Schott 1980, S. 27
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Es war auch für Polen eine Zeit des Umbruchs. Von der Mitte der
1970er-Jahre bis zur Mitte der 1980er: Jahre der Geburt der Gewerk-
schaft
”
Solidarność“ und zugleich der immer stärkeren Repressionen.





Ich möchte mich nicht als politischer Komponist bezeichnen. Ich
kennzeichne nur meine Anwesenheit in der Geschichte“,12 antworte-
te er später auf die Fragen der Journalisten. Aber er schrieb Musik,
in der die fatische, die appellative und die referenzielle Funktion der
Sprache eine große Rolle spielen.13 Er ignorierte die Wirklichkeit,
die politischen Machtverhältnisse, und ließ in seinem Te Deum ein
Lied ertönen (Boże, coś Polsk
↪
e. . . ), das damals als die Hymne der
”
Solidarność“ fungierte, und noch dazu mit einem verbotenen Text:
”
Freiheit für unser Land gib uns zurück, O Herr!“ Die langsam, aber
systematisch entstehenden Teile des Polnischen Requiems wurden mit
demonstrativ antikommunistischen Widmungen versehen. Penderecki
verstieß gegen alle Tabus von damals. Das Lacrimosa entstand zur
Ehrung des Andenkens an die im Kampf gegen das Regime gefal-
lenen Arbeiter aus Danzig. Es wurde in Danzig von zwei Millionen
Menschen gehört.
Das Werk Pendereckis ist ohne seinen historischen K o n t e x t
nicht zu verstehen. Es ist Musik, die sich ständig in die Geschich-
te eingeschrieben hat und nicht selten von der Geschichte inspiriert
wurde. In die Geschichte des Jahrhunderts, das von dem hervorragen-
den polnischen Emigrationsschriftsteller Gustaw Herling-Grudziński
als
”
verfluchtes Jahrhundert“ bezeichnet wurde.
Auf das Werk des Schöpfers des
”
Danziger“ Lacrimosa fiel in der
Mitte der 1980er-Jahre ein Schatten. Es war die Zeit des so genannten
”
Kriegszustands“. Die Ausdruckskategorien, die nun für eine gewisse
Zeit in der Musik Pendereckis an Bedeutung gewannen, kann man
mit ein paar Worten zusammenfassen: Pessimismus,
”
Katastrophis-
mus“, Sarkasmus. Der Komponist verabschiedete sich vom retroversi-
12Ebd.
13Zu Roman Jakobsons Theorie der Funktionen der Sprache siehe ders., Lingui-
stics and Poetics, in: T. Sebeok (Hrsg.), Style in Language, New York 1960,
S. 350-377.
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ven Stil. Er spürte, das dieser ausgeschöpft war, und fand einen neuen
Komplex von Mitteln.
Er kehrte zu der Idee des H y b r i d e n zurück, d.h. zu der Ver-
bindung von Musik unterschiedlicher Provenienz. In die gleiche Rich-
tung führte ihn auch das Thema – man kann wohl sagen: Ökumene.
Er schrieb eine Oper zu Gerhard Hauptmanns Drama Die schwarze
Maske. An e i n e n Tisch setzen sich bekanntlich ein Jude, ein Hu-
genotte, ein Jansenist, ein evangelischer Pastor und ein katholischer
Abt. Nur der Jude, der Heimatlose, übersteht die hereinbrechende
Apokalypse. Die nach der neuen Formel gebaute Musik bringt eine
Koexistenz der Stile mit sich, die zugleich zusammengestoßen und
aufeinander abgestimmt werden (siehe Notenbeispiel Nr. 4).
Die nächste Opernpartitur, Ubu Rex, konfrontiert – o h n e sie
aufeinander abzustimmen – Fragmente miteinander, die sich über-
einander wundern. Sie bildet ein Konglomerat, Gesteinstrümmer, die
das Gefühl des Bruchs und der Zerschlagung der Wirklichkeit wi-
derspiegeln. Penderecki zeigt ihren absoluten Boden, Gipfel des Ab-
surden und der Sinnlosigkeit, ausgedrückt durch einen provokativen
Kunstgriff, der zwischen Farce, Groteske und Kabarett oszilliert. Pen-
dereckis Spiel mit Ubu Rex dokumentiert den Moment seines F l i r t s
mit der P o s t m o d e r n e.
Ernster zu nehmen ist die Idee dieser Jahre, die Penderecki mit ei-
nem hyperbolischen Satz ausgedrückt hat:
”
a l l e s a b s o r b i e r e n ,
w a s e s s c h o n g a b“.14 Gemeint ist hier alles, was bisher in der
Geschichte der europäischen Musik existierte. Dabei geht es darum,
für diese hybride Materie eine g e m e i n s a m e S p r a c h e zu finden.
Eine unlösbare Aufgabe? Penderecki war schon immer an extremen
Aufgaben interessiert. Und bei ihm begann eben die Phase der Be-
geisterung für die Musik Gustav Mahlers, dem es gelungen war, das
Zerschlagene zu verbinden.
Es entstanden zwei Partituren, in denen der Versuch zu Wort kam,
das Alte mit dem Neuen zu v e r b i n d e n und das, was einander fremd
war, zu v e r e i n i g e n. Zu einer G a n z h e i t zu vereinigen, die eine
übergeordnete Idee ausdrückt, höheren Ranges als nur der Klang.
14Vgl. Mieczys law Tomaszewski, Penderecki: ‘To absorb all that has been’, in:
ders., Krzysztof Penderecki and his Music, S. 53-75.
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Notenbeispiel Nr. 4: Penderecki, Die Schwarze Maske (1986), S. 470f.
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Zuerst Die sieben Tore von Jerusalem: ein symphonisches Oratori-
um, thematisch von den jugendlichen Psalmen Davids abgeleitet und
formal von der Zahlensymbolik der Kabbala. Eine spezifische Fülle
der Mittel. Zugleich – Retrospektive eigener Mittel. Der Blick rück-
wärts gewandt auf den Komponisten selbst.
Und dann das Credo: ein ungewöhnlich persönliches Werk. Es ent-
hält Partien wie das Crucifixus, bei denen man den Eindruck hat,
dass Penderecki versucht, die Hörer auf eine vergessene Kategorie
aufmerksam zu machen – die Kategorie des vollen Ausdrucks – des
S c h ön e n, das beim Zuhörer eine Katharsis hervorrufen könnte. Viel-
leicht nur beim polnischen Zuhörer? Das Werk beruft sich auf Tradi-
tionen, die Penderecki aus D
↪
ebica, aus dem Elternhaus, mitgenom-
men hat (siehe Notenbeispiel Nr. 5).
Vor einer relativ kurzen Zeit erschien am schöpferischen Horizont
des Komponisten noch eine Idee mit ihren ersten Verwirklichungen.
”
Heute“, gestand Penderecki in einem Interview im Jahre 1993,
”
nach der Lektion der Spätromantik und nach der Ausnutzung der
Möglichkeiten des postmodernen Denkens sehe ich mein künstleri-
sches Ideal in der C l a r i t a s.“ Und erklärte, was er damit meint:
”
Ich wende mich der Kammermusik zu, weil ich überzeugt bin, dass
man mit gedämpfter Stimme, kondensiert im Klang von drei oder
vier Instrumenten, mehr sagen kann“.15
”
Diese Flucht ins Musikalisch-
Private“, sagte Penderecki weiter,
”
bildet auf ihre Weise eine Antwort
auf unser Fin de siècle, jene Beschleunigung der Uhr der Geschich-
te und das Durcheinander, das mit der Vermischung der Werte in
Kultur, Ethik und Politik verbunden ist“.16
Diese neue Wende in der Oberflächenschicht der schöpferischen
Persönlichkeit Pendereckis wurde sichtbar durch die Entstehung ei-
ner Reihe neuer Werke: von dem Trio und der Sinfonietta über das
Flöten- und das Klarinettenkonzert bis zu der Sonate für Violine und
Klavier, dem Concerto grosso und dem Sextett (siehe Notenbeispiel
Nr. 6).
Hier und da wurde auch eine neue Berufung auf die Vergangenheit
hörbar: auf die
”
Claritas“ in Partituren von Mozart und Schubert.
15Penderecki, Labirynt czasu, S. 14.
16Ebd.
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Auch in dieser Phase blieb Penderecki derselbe – ein Komponist,
der über der vollkommenen Technik des kontrapunktischen Denkens
höhere Werte sieht: wie jene
”
Claritas“, die sich der Finsternis wider-
setzt.
Als Penderecki 1995 die Ehrendoktorwürde in Glasgow bekam, sag-
te er:
”
Betrachten wir einen Baum. Er lehrt uns, dass ein Kunstwerk
doppelt verwurzelt sein muss: in der Erde und im Himmel. Ohne
Wurzel kann kein Schaffen Bestand haben“.17
17Ebd., S. 39f.
